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Lars-Christian Koch (Berlin)
Der Musikstar und seine biographische Konstruktion
im interkulturellen Vergleich
Als ich begann, mich intensiv mit der nordindischen Raga-Musik1 zu beschäftigen, war ich
der Meinung, dass ein Phänomen wie ›Musikstar‹ allein über kommerzielle Erfolge definier-
bar ist und auf dieser Grundlage die höchste Stufe der Popularität von Schauspielern (be-
sonders aus dem Filmbereich; denn hier entstand der Begriff wohl ursprünglich), Musikern
und Sängern bezeichnet. Ich war ferner der Meinung, dass das Vorhandensein der medialen
Voraussetzungen einer Popularkultur Grundvoraussetzung für dieses Phänomen sein müsse.
Mir war nicht klar, dass sich dieser Begriff mit all seinen Implikationen durchaus auf
andere Kulturen übertragen lässt, wobei allerdings die Bedeutung verschiedener Zeichen
eine unterschiedliche Wertung erfahren kann. Ich begegnete im Laufe meiner Forschungs-
aufenthalte und Studien dem Phänomen des Musikstars in vielen Facetten und musste mein
Verständnis diesbezüglich deutlich erweitern. So gehe ich heute von der Hypothese aus, dass
Stars als kommerzielles und/oder künstlerisches Phänomen konstruiert sind. Die Parameter
dieser Konstruktion sind kulturell determiniert, befinden sich aber in ständigem Wandel
und reagieren äußerst flexibel auf zeitgenössische gesellschaftliche, politische und kommer-
zielle Strömungen und sind so in der Regel nur sehr eingeschränkt steuerbar. In diesem
Zusammenhang gehe ich ferner davon aus, dass ein großer Teil dieser Konstruiertheit
biographischer Natur ist, wobei bestimmte, einer Kultur immanente Charakteristika
erfüllt sein müssen, was in fast allen Fällen zu einer Reduktion der Betrachtung einer
individuellen Person führt. Dies möchte ich in drei Schritten verdeutlichen:
1. mit einigen grundlegenden Bemerkungen zu ethnobiographischem Arbeiten,
2. mit der Beschreibung kulturspezifischer Merkmale des Starkults in der nordindischen
Raga-Musik und einem Ausblick auf eng damit verbundene andere Musikkulturen des
indischen Subkontinents und
3. durch einen Vergleich mit biographischer Konstruktion des Musikstars im Jazz.
1 Unter Raga-Musik verstehe ich die ursprünglich höfische Musik Indiens, die sich auszeichnet durch
das Musizieren im Raga, einer melodisch konzipierten Klangpersönlichkeit, die charakterisiert ist als
»eine durch besondere Regeln festgelegte Kombination aufeinanderfolgender Töne, die jeweils einer inne-
ren Einstimmung entspricht.« Trina Purohit-Roy, »Zur Improvisation indischer Ragas«, in: Colloquium
Amicorum. Joseph Schmidt-Görg zum 70. Geburtstag, hrsg. von Siegfried Kross und Hans Schmidt, Bonn
1967, S. 283–295, hier: S. 286. Hinzu kommt die Gestaltung im Tala, standardisierte Formen rhythmisch-
metrischer Zeitenkreise, die eine bestimmte Anzahl von Zeiteinheiten haben, sich als festes Schema
wiederholen und so den gesamten musikalischen Fluss regulieren. Eine gute Einführung in den Gesamt-
komplex der zeitgenössischen Raga-Musik findet sich bei Sandeep Bagchee, NAD – Understanding Raga-
Music, Mumbai 1998. Der Begriff Raga-Musik wird vor allem benutzt, um den oft missverständlichen
Bezeichnungen ›klassische indische Musik‹ oder ›indische Kunstmusik‹ aus dem Weg zu gehen.
Anm.: Ich verzichte aufgrund der Übersichtlichkeit im Folgenden bei der Schreibweise indischer Begriffe
auf Diakritika.
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Der Begriff Ethnobiographie wurde unter anderem von James Clifford definiert,2 der vor
allem auf die Problematik des Phänomens der Person hinweist. Auch wir müssen erst ein-
mal davon ausgehen, dass Musikstars von Personen verkörpert werden, und selbst wenn sie
sich auf ein gesellschaftliches oder medial konstruiertes ›Image‹ reduzieren lassen, muss
aus interkultureller Perspektive der Frage nachgegangen werden, wo eine Person beginnt
und wo sie endet. Dies ist die Grundvoraussetzung biographischer Arbeit, die gleichzeitig
Positionen im interkulturellen Vergleich schafft.
Clifford unterscheidet zwischen s y n c h r one n Aspekten, die eine Person in / zu einer
bestimmten Zeit beschreiben, und d i a c h r one n Aspekten, den Versuch, die Identität
einer Person durch /über die Zeit zu erfassen. Diese können analytisch getrennt werden,
sind aber in der Praxis immer eng miteinander verwoben. Mit Hinweis auf Coleridge3 und
seine Formulierung des ›age of personality‹ (1810) und dem Beginn der Faszination des
individuellen Lebens muss festgehalten werden, dass ohne die Wahrnehmung der Einzig-
artigkeit von Individuen in einer Kultur Phänomene wie der Musikstar nicht beschreibbar
wären.4 Aus synchronen und diachronen Aspekten entsteht die Komposition eines Lebens,
die auf dem Mythos der Kohärenz einer Person beruht. Dieser existiert mehr oder weniger
in allen Kulturen.
Biographische Arbeiten bemühten sich bisher, ein abgeschlossenes Leben, eine in sich
geschlossene Person zu erschaffen und nicht die Erfahrungen, Diskontinuität und Offen-
heit eines Lebens und einer Person darzustellen.5 Biographie ist damit ein Komplex kultu-
reller Erwartungen in Bezug auf Individualität und bestimmt somit die Identität einer
Person. Clifford führt einige Beispiele aus Melanesien (Neu Kaledonien) an,6 die deutlich
zeigen, dass in diesen Fällen eine Person keine singuläre Einheit ist. Für unverheiratete
Frauen wird etwa der Plural gebraucht, um ihre zukünftigen Kinder mit einzubeziehen. Für
zwei Personen gibt es keine numerische Bezeichnung, sondern nur solche einer Relation.
Personen werden immer als Beziehung benannt »one a nd the other«, dabei ist ›Zwei‹
keine Summe, sondern eine Beziehung, und ›Eins‹ existiert nur als Erfahrung des anderen.
Eine Person existiert nur in ihrer Rolle, die Rolle wiederum hat keine Bedeutung außer-
halb des Spiels, sie bedeutet Beziehung innerhalb einer Situation, die durch Mythen fest-
gelegt ist. Jede Figur des Mythos bekommt in Gestalt einer Person ein Double, das so
keine abgrenzbare individuelle Identität haben kann.
Nearly all social relationships are also mythic occasions: society is composed of a
patterned synthesis of the paternal lineage of »power« and the maternal lineage of
2 James Clifford, »›Hanging Up Looking Glasses at Odd Corners‹: Ethnobiographical Prospects«, in:
Studies in Biography, hrsg. von Daniel Aaron, Harvard 1978, S. 41–56.
3 Siehe Samuel Taylor Coleridge, »A Prefatory Observation on Modern Biography«, in: The Friend
25.1.1810, S. 338–339.
4 Vgl. Clifford, »›Hanging Up Looking Glasses at Odd Corners«, S. 34.
5 Albert Camus schreibt sinngemäß: Das Leben von außen betrachtet ist ein Ganzes. Von innen be-
steht es aber aus vielen Teilen von Erfahrungen. (Albert Camus, Carnets [1942–51], Bd. 2, übersetzt von
Philip Thody, London 1966, S. 17; nach Clifford, »Hanging Up«, S. 45.)
6 Vgl. Clifford, »Hanging up«, S. 47ff.
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»life«, the former flowing from ancestral gods and the latter from the totemic forces
of nature. Thus the pairs, brother / sister, mother / child, father / son, man/wife, are
more than encounters between individuals. They are structured reciprocities that
express convergences in the larger mythic pattern. New Caledonian society […] is
a network composed of dual relationships.
Thus the Caledonian personage is a multiplicity of doubes. This »self« is not to be
visualized as a body moving from one dual relationship to another – a set of trajec-
tories that oscillate out and back through a common center.7
Clifford fordert, im Leben einer Person sollten situationsbedingt musterhafte äußere
Realitäten (familiär, historisch, mythisch etc.) als solche beschrieben werden, um eine
Person als Mosaik zu konstruieren. Hier sollte kein Modellcharakter angestrebt werden,
sondern das Bewusstsein vorherrschen, dass eine Person in verschiedenen Kontexten eine
andere Person sein kann, es sollte als Mosaik erkennbar bleiben und nicht ein vollständiges
Bild generieren.
Gehen wir davon aus, dass jede Biographie selektierte kulturelle Inhalte hervorhebt und
verstärkt, wobei deren Auswahl, Klassifikation und Interpretation kulturell bestimmt ist, so
dürfte auch zu erwarten sein, dass das Phänomen Musikstar eine kulturspezifische bio-
graphische Konstruiertheit einschließt. Dies würde bedeuten, innerhalb einer Musikkultur
weisen Musikstars deutliche Gemeinsamkeiten in ihrer Biographie auf, die ungeachtet ge-
sicherter Quellen in ihrer Aussagefähigkeit Mindeststandards erfüllen müssen. Im interkul-
turellen Vergleich sind diese Gemeinsamkeiten nicht deckungsgleich, wohl aber der Stan-
dard ihrer Aussagefähigkeit. In der indischen Raga-Musik ist einer dieser Mindeststandards
in der guru-shishiya Verbindung, dem überaus engen Lehrer-Schüler-Verhältnis, angelegt.
Musiker untereinander definieren ihre Identität anhand ihrer Zugehörigkeit zu einer
gharana, einer bestimmten Schule. Dies hat enorme Auswirkungen auf Lebensumstände,
Status und Biographie eines Musikers – ein Star der Raga-Musik ist ohne gharana kaum
denkbar. Für ein besseres Verständnis sollte dieser Bereich kurz erläutert werden.
Der Begriff gharana bedeutet ursprünglich ›Haus‹ oder ›aus dem Haus‹ und bezeichnet
zunächst eine stilistische musikalische Schule, die gekennzeichnet ist durch drei Haupt-
merkmale:
1. Ort – gharanas sind vorwiegend nach Orten benannt, meist die Hauptwirkungsstätte
des Gründers.
2. Zeit – Um eine gharana zu etablieren, müssen mindestens drei Generationen die Integri-
tät und Kohärenz der gharana ununterbrochen aufrechterhalten und natürlich einen
eigenen Stil entwickeln. In den meisten Fällen existieren aber lange Ahnenlinien,8 die
eine bestimmte Tradition verkörpern sollen.
3. Signifikanz – Durch diese Tradition ist Autorität und damit Authentizität gewährleistet.9
7 Ebd., S. 48f.
8 Hier sind blutsverwandtschaftliche Beziehungen von deutlich größerer Bedeutung als reine Lehrer-
Schüler-Beziehungen, das wird in einem späteren Beispiel noch deutlicher werden.
9 Dabei handelt es sich im Sinne Hobsbawms durchaus um Komplexe, die als ›invented traditions‹ zu
bezeichnen sind, und in diesem Sinne wird auch der Begriff Authentizität relativiert. Es sei aber ange-
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Gharanas werden nur von Solokünstlern repräsentiert, sie beeinflussen maßgeblich die so-
ziale Organisation der nordindischen Raga-Musik. Denn Arbeitsmöglichkeiten ergeben
sich nur innerhalb der Strukturen der gharanas oder in den Netzwerken, die die gharanas
untereinander verbinden.
Gharanas entstanden Anfang des 19. Jahrhunderts als Antwort auf sich schnell ändernde
soziale Verhältnisse. Ausschlaggebend war dabei vor allem die erhöhte Mobilität der Musi-
ker seit 1853, dem Jahr der Etablierung der Eisenbahn in Indien. Das Patronatssystem wurde
gleichzeitig ausgeweitet, die vorher regional begrenzten Musiker reisten häufiger, weil sie
oft unter den verschiedenen lokalen Herrschern ›ausgeliehen‹ wurden. Dies hatte zur
Folge, dass musikalisches Wissen zum Kapital innerhalb der Familie und damit auch inner-
halb der gharanas wurde. Es entstanden Monopole über spezielle Stile, die jeweils über ein
eigenes Repertoire verfügten. Durch gharanas entstanden soziomusikalische Identitäten,
die neben der Sicherung von Arbeitsmöglichkeiten bedeutend für die Zuhörer wurden;
denn die Möglichkeit der Differenzierung zwischen den verschiedenen gharanas schuf neue
Märkte und damit Arbeitsmöglichkeiten. Nach der Unabhängigkeit Indiens löst sich das
Patronatswesen auf, was zur Folge hat, dass Musiker seit dieser Zeit als größten Arbeitgeber
All India Radio betrachten müssen. In diesem Umfeld haben auf einmal Begleitmusiker
bessere Bedingungen, sie sind flexibler, können mit anderen Musikern spielen und werden
Vollzeitbeschäftigte. Solokünstler, vor allem Sänger, können allein von einer Konzerttätig-
keit kaum leben, besonders dann nicht, wenn sie die Reinheit ihrer gharana aufrecht-
erhalten wollen.10
In der nordindischenMusikpraxis ist heute kaum noch von einer musikalischen Reinheit
der gharanas die Rede, dennoch beeinflussen sie immer noch die soziale Organisation der
nordindischen Raga-Musik. Die meisten Musiker haben von vielen verschiedenen Lehrern
gelernt, die von diesen in der Regel in hierarchischer Reihenfolge genannt werden, wobei
der wichtigste, bekannteste Musiker die gharana und damit die Identität des Schülers nach
außen bestimmt, auch wenn es nicht zwangsläufig derjenige gewesen sein muss, von dem am
intensivsten gelernt wurde. So können heute schon innerhalb einer gharana drastische musi-
kalische Unterschiede zu hören sein, die Bedeutung der Anbindung an einen bedeutenden,
berühmten Lehrer wird allerdings nicht in Frage gestellt. Die gharana wird somit zu einem
Hauptbaustein der kulturspezifisch biographischen Konstruiertheit des Musikstars.
Betrachtet man unter diesen Gesichtspunkten Jazzmusiker auf den nordamerikanischen
Kontinent, so ist festzustellen, dass auch sie bestimmte biographische Kriterien erfüllen
müssen, um vom Publikum akzeptiert zu werden. Hier entsteht ähnlich wie im Fall der
gharana ein biographisches Stereotyp.
Beschränkt man sich der Einfachheit halber auf Bebopmusiker und hält einige Elemente
ihrer biographischen Konstruiertheit11 fest, so wird deutlich, dass sie in der Regel als Auto-
didakten dargestellt werden, keiner Schule angehören, sondern eher einem offenen Netz-
merkt, dass selbst indische Musiker den Begriff tradition häufig und selbstverständlich gebrauchen. Siehe
The Invention of Tradition, hrsg. von Eric Hobsbawm und Terence Ranger, Cambridge 1983.
10 Neben der umfangreichen indischen Literatur zu diesem Phänomen bietet vor allem die Arbeit von
Daniel M. Neuman, The Life of Music in North India. The Organization of an Artistic Tradition, Detroit
1980, einen grundlegenden Einblick.
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werk1 verschiedener Musikerkollegen, die allerdings ähnliche biographische Kriterien
zu erfüllen haben. Bebopmusiker sind vor allem Innovatoren und keine Bewahrer einer
Tradition, sie sind in der Regel farbig, leben intensiv und haben oft Drogen- oder Alkohol-
probleme. Dies sind Aspekte, die in nahezu allen Biographien von Bebopmusikern beson-
dere Beachtung finden und entsprechend deutlich herausgearbeitet werden, wobei andere
wichtige Lebensabschnitte und -details keine entsprechende Würdigung erfahren. Bereits
in den 1970er Jahren hat sich die typische Biographie eines Jazzmusikers allerdings schon
deutlich geändert; Sam Rivers, Dave Holland oder Karl Berger, um nur einige zu nennen,
lassen sich mit den oben genannten Parametern nicht mehr beschreiben, bis auf die Tat-
sache, dass sie Innovatoren und keine Bewahrer einer Tradition sind.
Zum Abschluss ein zeitgenössisches Beispiel, das diese beiden spezifischen Musik-
kulturen verbindet. Dafür scheint die in den letzten drei Jahren äußerst erfolgreiche Jazz-
sängerin Norah Jones prädestiniert. Sie wird 1979 in New York geboren, geht dann nach
Dallas, wo sie sich mit 15 Jahren an der High School für Performing and Visual Arts
in Dallas einschreibt. Ihr Vater ist der berühmte Sitar-Virtuose Ravi Shankar, über den sie
sagt: »Er spielte damals kaum eine Rolle in meinem Leben.« Allein ihre Mutter ist für
die allgemeine und musikalische Erziehung zuständig. Mit fünf singt sie im Kirchenchor,
zwei Jahre später beginnt sie Klavier zu spielen und um 1997 an der University of North
Texas Jazzpiano zu studieren. 1999 besucht sie einen Freund in New Yorks Künstlerviertel
Greenwich Village und kehrt nicht wieder nach Texas zurück. 2001 unterzeichnet Norah
Jones ihren ersten Major-Deal auf dem Jazzlabel Blue Note. Come Away With Me verkauft
sich in den ersten sechs Wochen in Amerika über 300.000 mal. 2003 erhält sie insgesamt
acht Grammys für dieses Album und den Song Don’t Know Why, darunter den Award in der
Kategorie Best New Artist. In insgesamt vierzig Ländern werden Platinauszeichnungen
für ihr Album und ihre Singles vergeben. Zwei World Music Awards, ein Echo, ein Brit-
Award und der Edison (Niederlande) erweitern ihre Grammy-Sammlung.
In allem Biographischen, was man über Norah Jones liest, wird ihre Rolle als innovative,
junge Jazzsängerin hervorgehoben, die zwar eine Ausbildung genoss, aber erst durch ihr
unabhängiges Leben in den Musikerkreisen New Yorks praktisch autodidaktisch zur in-
dividuellen Jazzsängerin wird. Ihr Vater, selbst weltbekannter Musiker, spielt in diesem
Zusammenhang so gut wie keine Rolle.
Ganz anders in Indien, einem Land, in dem Jazzmusiker in der Regel einen sehr geringen
Bekanntheitsgrad erreichen. Als ich im Frühjahr 2004 nach Kolkata reiste, war mir nicht
klar, was mich diesbezüglich erwarten würde. Ich war sehr erstaunt, dass alle befreunde-
ten Musiker, auch die der älteren Generation, Norah Jones und ihre Musik kannten. Jeder
Platten-, Kassetten- und CD-Laden hatte ihre Aufnahmen, teilweise sogar in Sonder-
editionen. In zahlreichen Gesprächen wurde aber eins deutlich, der Ausgangspunkt ihrer
Bekanntheit ist die Tatsache, dass sie die Tochter Ravi Shankars ist. In Musikerkreisen
wusste man von ihr schon, bevor sie als Jazzsängerin bekannt wurde. Ihr Erfolg wurde nicht
11 Es gibt eine kaum noch zu überblickende Anzahl mehr oder weniger ausführlicher Biographien von
Jazzmusikern, so dass hier keine Auswahl genannt werden soll. Die Verallgemeinerungen über Bebop-
musiker sind mittels dieser Biographien leicht nachzuvollziehen.
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als große Überraschung gewertet, schließlich hat sie einen berühmten Musiker als Vater,
gehört somit einer gharana an, womit musikalische Begabung direkt verbunden ist. Dieses
Detail in ihrer Biographie machte sie schließlich in Indien sehr populär. Die verschiedenen
Stationen ihrer ›Jazz-Biographie‹ sind dabei unbedeutend und meist auch gar nicht bekannt.
Es kann festgehalten werden, dass sich in dem Phänomen des Musikstars einerseits
Merkmale einer spezifischen Musikkultur widerspiegeln – die Betonung des Innovativen
im Jazz und die Betonung des Traditionellen in der indischen Musik –, es andererseits aber
auch interkulturell beobachtbare Gemeinsamkeiten von Musikstars gibt, die vor allem in
der Existenz biographischer Patterns zu suchen sind, die, um noch einmal mit Clifford zu
sprechen, ein Alter Ego, ein Double entstehen lassen, das als Netz dient, die Persönlichkeit
eines Musikstars aufzufangen; denn nur aufgrund spezifischer Persönlichkeitsmerkmale
können sie auf lange Sicht einen solchen Status erlangen, wenn das sich in ständigem
Wandel befindliche medial konstruierte ›Image‹ mit diesen Merkmalen übereinstimmt.
Dieses Image ist insofern nur bedingt von der Musikerpersönlichkeit zu trennen.
Abschließend möchte ich noch einmal Bezug nehmen auf die zentrale Fragestellung:
Der Musikstar – Persönlichkeit oder Konstruktion?
Im Phänomen des Musikstars spiegeln sich immer Merkmale einer spezifischen Musik-
kultur wider, die in hohem Maße zu ihrer Identität beitragen, dies vor allem durch Abgren-
zung vom Anderen. Die interkulturell beobachtbaren Gemeinsamkeiten von Musikstars
liegen aber vor allem in der Mischung aus Persönlichkeit (Identität), den damit verbunde-
nen biographischen Konstruktionen und der gesellschaftlichen und medialen Präsenz. Der
Musikstar lässt sich also nicht auf ein gesellschaftliches oder medial konstruiertes ›Image‹
reduzieren, wir müssen in Bezug auf den Musikstar eher von einem Komplex aus Persön-
lichkeit u nd Konstruktion reden.
Silke Borgstedt (Berlin)
Persönlichkeit als Konstruktion
Das Image und seine Bedeutung für medienbasiertes Startum in der Musik
Bei der Analyse vonMusikern1 hinsichtlich ihres öffentlich-medialen Gesamteindrucks und
ihrer Relevanz als Teilgruppe gesellschaftlicher Prominenz handelt es sich um ein nahezu
unerforschtes Feld innerhalb der Musikwissenschaft. Dabei ist bezüglich der Kultur- und
Unterhaltungsprominenz neben dem Film vor allem die Musik eine Quelle, der viele Stars
1 Mit Musikern sind immer Musiker und Musikerinnen gemeint. Entsprechendes gilt für alle weiteren
Personen(gruppen).
